












fahrt	 der	Mittelrisalit	 der	 Gemäldegalerie	 erkennbar),	
erbaut	um	1715,	Aufnahme:	Hermann	Krone	(2.	Hälfte	




Seit	 dem	 18.	 Jahrhundert	war	 die	 Nordseite	 des	
Dresdner	Zwingers	lediglich	durch	Provisorien	in	
Form	von	mehr	oder	weniger	 schlichten	Garten‐
mauern	 geschlossen	 gewesen	 –	 dem	 prächtigen	
Kronentor	 auf	 der	 Südseite	 (Abb.	 1)	 fehlte	 also	
ein	 adäquates	 Gegenüber.	 Bekanntlich	 hatte	
jenen	 pompösen,	 zu	 den	 Spitzenleistungen	 des	
europäischen	 Barock	 zählenden	 Schmuckhof	
einst	 der	 Barockbaumeister	 Matthäus	 Daniel	
Pöppelmann	 (1662‐1736)	 für	 die	 Orangerie	
Augusts	 des	 Starken	 entworfen,	 doch	 blieb	 der	
Bau,	 der	 auch	 den	 heutigen	 Theaterplatz	
ausfüllen	 sollte,	 aus	 vielerlei	 Gründen	 ein	
Fragment	 (vgl.	Welich	2002).	Ab	dem	 Jahr	1847	
wurde	 der	 Missstand	 der	 fehlenden	 Nordseite	
behoben,	 und	 zwar	 durch	 den	 Bau	 der	 von	
Gottfried	 Semper	 (1803‐1879)	 entworfenen	
Gemäldegalerie,	einem	monumentalen,	im	Stil	der	
italienischen	 Renaissance	 gehaltenen	 zweige‐
schossigen	Gebäuderiegel	(vgl.	Mallgrave	2001,	S.	
121‐128).	 Das	 beidseitig	 von	 Rundbögen	
dominierte	 und	 sich	 dadurch	 an	 die	 Bogen‐
architektur	 des	 barocken	 Zwingerhofes	 an‐
passende	Bauwerk	wird	in	der	Mitte	durch	einen	
mächtigen	 blockhaften	 Risalit	 akzentuiert,	 dem	
beidseitig	 Würdemotive	 der	 klassischen	 Archi‐
tektur	 eingeschrieben	 respektive	 appliziert	 sind.	














hof	 und	 zugleich	 als	 offene	 Eingangshalle	 der	
Gemäldegalerie.	 Inszeniert	 ist	 dieser	Durch‐	 und	
Zugang	 durch	 einen	 rhythmisiert	 dreitorigen	
römisch‐antiken	 Triumphbogen	 mit	 vier	 Pro‐
stasensäulen,	 der	 sich	 den	 Relieftondi	 der	
Schmaltravéen	zufolge	als	ostentative	Paraphrase	
des	 Konstantinsbogens	 zu	 Rom	 erweist	 (vgl.	
Moeller	 2007,	 S.	169‐171).	 Diesem	 ist,	 entgegen	
aller	antiken	Gepflogenheit,	ein	zweites	Geschoss	
mit	weiteren	vier	Prostasensäulen	aufgesetzt.	Die	
Schmaltravéen	 sind	 nun	 geschlossen	 und	 mit	
Statuennischen	versehen,	letztere	als	verhaltenes	
Echo	auf	die	unteren	Durchgänge.	Demgegenüber	
erscheint	 die	 breitere	 Mittelachse	 wegen	 eines	
großen	 Rundbogenfensters	 geöffnet,	 welches	
durch	das	Würdemotiv	einer	Laibung	und	Bogen	
bildenden	 Säulenarkade	 eine	 besondere	 Aus‐
zeichnung	erfährt.	Über	diesem	zweiten	Geschoss	
erst	 erhebt	 sich	 die	 für	 antike	 Triumphbögen	
kanonische	 Attika,	 mit	 den	 wiederum	 auf	 den	
Konstantinsbogen	verweisenden	Statuen,	welche	
die	 Prostasensäulen	 bekrönen.	 Ikonografisch	
handelt	 die	 Relief‐	 und	 Statuenzier	 vom	 vor‐
nehmlich	 christlich‐religiös	motivierten	mensch‐
lichen	 Kunstschaffen	 (erläutert	 bei	 Mallgrave	
2001,	 S.	 125‐127),	 während	 die	 1855	 datierte	





Abb.	 3:	 Dresden,	 Gemäldegalerie,	 erbaut	 1847‐1855,	
Mittelrisalit	 am	 Theaterplatz,	 Aufnahme:	 Walter	
Möbius	 (1956)	 ©	 SLUB	 /	 Deutsche	 Fotothek	 (df_	
hauptkatalog_0132921)	
Die	 zum	 Theaterplatz	 weisende	 Fassade	 des	
Mittelrisalits	(Abb.	3)	ist	ebenfalls	zweigeschossig	
konzipiert,	 auch	 wird	 am	 Erdgeschoss	 der	
Triumphbogen	 nahezu	 motivgleich	 wiederholt,	
allerdings	 mit	 einer	 kleinen,	 aber	 keinesfalls	
unbedeutenden	 Abweichung:	 Über	 der	 Mittel‐
achse	 ist	 das	 Gebälk	 zwischen	 den	 Pro‐
stasensäulen	nicht	zurückgekröpft,	wie	es	sich	für	
diese	 rein	 schmückende	 Art	 von	 Säulenstellung	
eigentlich	gehört,	sondern	durchgezogen,	so	dass	
sich	 das	 Motiv	 einer	 einzelnen,	 den	 mittleren	
Durchgang	rahmenden	Kolonnadentravée	ergibt.	
Zugleich	bildet	diese	Kolonnadentravée	sinnfällig	
die	 Stützvorrichtung	 für	 ein	 Würdemotiv,	 das	
dem	oberen	Geschoss	appliziert	ist,	nämlich	eine	
Säulenädikula	 mit	 klassischem	 Dreieckgiebel.	
Diese	 rahmt	 das	mittlere	 der	 drei	 nahezu	 gleich	
hohen	 Rundbogenfenster	 des	 Obergeschosses,	
womit	 auch	 eine	 prinzipielle	 Abweichung	 zur	
Gartenseite	 angesprochen	 ist,	 nämlich	 die	
Öffnung	 aller	 drei	 Travéen	 des	 Obergeschosses	
beziehungsweise	 die	 Gestaltung	 desselben	 als	
verhalten	rhythmisierte	und	stark	mittenbetonte	
dreiteilige	 Fenstergruppe.	 Zwischen	 die	 Säulen‐
sockel	 der	 mittigen	 Ädikula	 ist	 eine	 Balustrade	
eingezogen,	 welche	 die	 Kolonnadentravée	
zusammen	 mit	 dem	 Rundbogenfenster	 und	 der	
Rahmung	durch	die	Ädikula	zu	einem	würdevoll	
inszenierten	 Balkon	 werden	 lässt.	 Auf	 die	 hohe	
Triumphbogenattika	verzichtete	Semper	auf	die‐
ser	Seite,	 so	dass	die	wiederum	 in	Verlängerung	
der	 Prostasensäulen	 aufgestellten	 vier	 Statuen	
nun	 vor	 der	 Folie	 des	 geglätteten	 Quaderwerks	
aufragen.	Die	Ikonografie	der	Relief‐	und	Statuen‐
zier	 thematisiert	 auf	 dieser	 Seite	 die	 griechisch‐
antike	 Kunst	 als	 Gipfelpunkt	 menschlichen	
Kulturschaffens	 im	 Altertum	 (vgl.	 Mallgrave	
2001,	S.	125‐127).	
Triumphbogenarchitekturen	 mit	 zwei	 Geschos‐
sen	sind	eine	Erfindung	der	Frühen	Neuzeit	und	
hatten	 als	 Glorifizierungsapparaturen	 der	 Herr‐
schaftsinszenierung	 zu	 dienen.	 Unzählige	 Kup‐
ferstiche,	von	denen	auch	Gottfried	Semper	einige	
gekannt	haben	dürfte,	 legen	von	der	ausgiebigen	
Verwendung	dieses	 Typus	Zeugnis	 ab	 (vgl.	 Erffa	
1958,	 Sp.	 1467	 ff.,	 insbes.	 Sp.	 1491‐1495).	 Ein	
bedeutender	 Vertreter	 dieser	 Gattung	 jedoch	
befindet	 sich	 direkt	 gegenüber	 seiner	 Gemälde‐
galerie:	 das	 Kronentor	 des	 Dresdner	 Zwingers	
(Abb.	1).	Ikonografisch	alludiert	es	auf	die	in	den	




rung	 Augusts	 des	 Starken	 als	 König	 von	 Polen	
(reg.	 ab	 1697)	 und	 stillschweigend	 auch	 als	
Kurfürst	 von	 Sachsen	 (reg.	 ab	 1694).	 Durch	 den	
Bau	 der	 monumentalen	 Gemäldegalerie	 wurde	
der	 Zwingerhof	 quasi	 zu	 deren	 Vorhof	 und	 das	
Kronentor	 als	 historisch	 verweiskräftiges	 Relikt	
barocker	 Königswürde	 somit	 zum	 Auftakt	 von	
deren	 Triumphbogen‐Risalit.	 Dieser	 feiert	 nun	
das	 nachnapoleonische	 Königtum	 des	 19.	 Jahr‐
hunderts,	 allerdings	 nicht	 mehr	 allegorisch‐
emblematisch	 verallgemeinernd,	 sondern	 durch	
eine	konkrete	Tat,	nämlich	durch	Förderung	des	
Gemeinwohls	 mittels	 Kunstpatronage	 und	
Kulturarbeit	 in	 Gestalt	 eines	 Kunstmuseums	
(insbesondere	 für	 Gemälde,	 die	 bekanntlich	 der	
in	 der	 zwingerseitigen	 Bauinschrift	 lobend	 er‐
wähnte	 Sohn	 Augusts	 des	 Starken	 angekauft	
hatte).	 Beide	 Torarchitekturen	 stehen	 in	 einer	
Achse	 und	 nehmen	 perspektivisch	 aufeinander	
Bezug	(vgl.	Abb.	1)	–	Semper	sah	sich	also	mit	den	
Bauten	 seines	 barockzeitlichen	 Vorgängers	
Pöppelmann	 konfrontiert	 und	 ist	 mit	 diesen	 in	
einen	 sowohl	 formalästhetischen	 als	 auch	
sinnfälligen	Dialog	getreten.	
Der	 Mittelrisalit	 der	 Gemäldegalerie	 darf	
somit	 zweifelsohne	 als	 eine	 mit	 den	 gestalteri‐
schen	 Mitteln	 und	 den	 architekturhistorischen	
Kenntnissen	 des	 19.	 Jahrhunderts	 generierte	
Neuformulierung	 barocker	 Herrschaftsinszenie‐
rung	 aufgefasst	 werden.	 Diese	 kann	 über	 die	
Allgemeinbedeutung	 der	 aufgerufenen	 antiken	
Würdemotive	 –	 Triumphbogen,	 Säulenarkade	
und	 Ädikula	 –	 zusammen	 mit	 der	 konkreten	
Ikonografie	 des	 skulpturalen	 Schmucks	 zeichen‐




eine	 funktionale	 und	 letztlich	 performative	
Komponente	 gibt,	 also	 die	 Möglichkeit	 einer	
realen	 Benutzbarkeit	 des	 Mittelrisalits	 im	 Sinne	
von	 Inszenierung	 einer	 Realpräsenz	 des	
Königshauses	 im	 öffentlichen	 Stadtraum?	 Die	
feinen	 motivischen	 Unterschiede	 der	 beiden	
Fassaden	 vermögen	Hinweise	 zur	Beantwortung	
zu	geben:	Zur	Zwingerseite	(Abb.	2)	hin	gestaltete	
Semper	 ein	 von	 einem	 Triumphbogen	
emporgehobenes,	 und	 durch	 eine	 Säulenarkade	
nobilitiertes	 Logenfenster,	 das	 Personen	 in‐
szeniert,	 die	 von	 dort	 auf	 den	 seinerzeit	 als	
städtischen	 Park	 angelegten	 Zwingergarten	 und	
insbesondere	 auf	 das	 Kronentor	 als	 Verweis	 auf	
die	 geschichtliche	 Tradition	 des	 sächsischen	
Königtums	 blicken,	 sowie,	 das	 darf	 nicht	
übersehen	 werden,	 auf	 das	 von	 Semper	 schon	
zuvor	 im	 Zwingerhof	 aufgestellte	 Denkmal	
Friedrich	 Augusts	 des	 Gerechten	 als	 Begründer	
des	 seinerzeit	 aktuellen	 sächsischen	 Königtums	
(dieses	 zwar	 ein	 wenig	 abgerückt	 von	 der	 aufs	
Kronentor	 zuführenden	 Querachse,	 dafür	 in	
Achse	 des	 Wallpavillons,	 mit	 jenem	 als	
bedeutungsgeladene,	 wiederum	 historisch	
verweiskräftige	 Hintergrundkulisse).	 Zum	 Thea‐
terplatz	 hin	 (Abb.	 3)	 gestaltete	 Semper	 jedoch	
kein	 bloßes	 Logenfenster,	 sondern,	 wie	 das	
Balustradenmotiv	 über	 der	 Stützkolonnade	
erweist,	 einen	 regelrechten	 Zeremonialbalkon,	
also	 ein	 traditionelles	 Element	 der	 frühneuzeit‐
lichen	 Schloss‐	 und	 Palastbaukunst.	 Zudem	 hebt	
der	 Triumphbogen	 nun	 eben	 kein	 einzelnes	
Logenfenster	 empor,	 sondern	 eine	Dreiergruppe	
von	 Rundbogenöffnungen,	 von	 denen	 lediglich	
die	 beiden	 äußeren	 ordinäre	 Rundbogenfenster	
sind.	 Die	mittlere	Öffnung	 ist	 zwar	 realiter	 auch	
bloß	 ein	 Fenster,	 jedoch	 in	 Anmutung	 einer	
Balkontür	gestaltet	und	damit	Verweis	auf	einen	
potentiellen	 Austritt,	 den	 zwei	 Fenster	 als	
nachrangige	 Logenmotive	 flankieren.	 Dass	 der	
Zeremonialbalkon	 aufgrund	 der	 Nobilitierung	
durch	 eine	 Ädikula	 nur	 dem	 Königshaus	
vorbehalten	 sein	 konnte,	 um	 sich	 anlassbedingt	
der	 Bevölkerung	 zu	 zeigen,	 versteht	 sich	 von	
selbst.	Der	Theaterplatz,	auf	dem	sich	zur	Bauzeit	
das	 ebenfalls	 von	 Semper	 entworfene	 und	 1869	
abgebrannte	 Hoftheater	 erhob	 (siehe	 den	
vorhergehenden	 Beitrag	 von	 Julia	 Walter)	 und	
dessen	Ostseite	das	leidlich	barock	renovierte,	im	
Kern	 aber	 noch	 renaissancezeitliche	 Residenz‐
schloss	 bildete,	 wird	 durch	 den	Mittelrisalit	 der	
Gemäldegalerie	 zum	 potentiellen	 Erscheinungs‐
ort	 des	 wettinischen	 Königshauses	 im	 öffent‐
lichen	 Stadtraum.	 Blickt	 man	 sich	 in	 der	
damaligen	Umgebung	des	Residenzschlosses	um,	
dann	war	genau	das	Fehlen	einer	repräsentativen	
Erscheinung	 desselben	 zum	 öffentlichen	 Stadt‐
raum	 hin	 –	 die	 heutige	 repräsentative	 Neu‐
renaissance‐Verkleidung	 gab	 es	 zu	 Sempers	
Zeiten	 ja	 noch	 nicht!	 –	 der	 herrschafts‐
inszenatorische	 Mangel.	 Das	 Hoftheater	 hatte	
zwar	 potentielle	 repräsentative	 Auftrittsorte,	
eine	 dreijochige	 Loggia	 am	 Scheitel	 der	 Vor‐






einer	 konkreten	 motivischen	 Nobilitierung	 und	
letzteren	 an	 einer	 stadträumlichen	 Wirkung,	
waren	 sie	 doch	 zu	 den	 Platzrändern	 hin	
orientiert.	 Diese	 Mängel	 sind	 konzeptionell	
begründet,	denn	mit	der	Planung	des	Hoftheaters	
ging	von	Anbeginn	an	die	Idee	eines	königlichen,	
einer	 modernen	 europäischen	 Hauptstadt	 ge‐
recht	werdenden	Forums	einher,	und	stets	sollte	
die	 Gemäldegalerie	 und	 nicht	 das	 Theater	 den	
mehr	 oder	 weniger	 monumental	 inszenierten	
Auftrittsort	 des	 Königshauses	 beinhalten	 (vgl.	
Mallgrave	2001,	 S.	 117‐121).	Der	wiederum	von	
Semper	 verantwortete	 Neubau	 des	 Hoftheaters,	
die	heutzutage	so	genannte	Semperoper,	ließ	den	





tale	 emporgehobene	 Konche,	 durch	 Prostasen‐
säulen	 mit	 Statuenbesatz	 gerahmt	 und	 bekrönt	
von	 dem	 Triumphalmotiv	 einer	 Quadriga.	 Die	
inzwischen	 in	 Schwung	 gekommene	 Neu‐
barockströmung	 verlangte	 eben	 auch	 nach	
gesteigerter	inszenatorischer	Wirkung!	
Exkurs:	 Traf	 Semper	 also	 bei	 der	 Planung	 des	
Dresdner	 Königsforums	 und	 letztlich	 der	
Gemäldegalerie	 unweigerlich	 auf	 Pöppelmann,	
seinem	 barocken	 Vorgänger	 in	 Sachen	Dresdner	
Staatsbaukunst,	 so	 wurde	 er	 ungeachtet	 dieser	
kreativen	 Konnexion	 in	 einem	 Fall	 zeitgenös‐
sischer	Würdigung	 seiner	 Leistungen	mit	 einem	
anderen	 prominenten	 Vertreter	 barocker	
Staatsbaukunst	 kombiniert:	 nämlich	 mit	 dem	
preußischen	 Hofarchitekten	 Andreas	 Schlüter	
(1659‐1714)	 an	 der	 in	 den	 1860er	 Jahren	
errichteten	Hamburger	Kunsthalle	(Abb.	4)	(zum	
Gebäude	 siehe	 Wegner	 2012,	 S.	 119‐123	 [Nr.	
85]).	 In	 Nischen	 stehen	 sich	 dort,	 den	 der	
Architektur	 gewidmeten	 Fassadenpfeiler	 be‐
krönend,	 Schlüter	 und	 Semper	 als	 prominente	
Vertreter	ihrer	Zunft	und	ihres	Zeitalters	in	Form	
von	 Statuen	 übereck.	 Historisch	 mag	 das	 nichts	
miteinander	zu	 tun	haben,	dennoch	haben	beide	
Architekten	monumental	Herrschaft	durch	Über‐
einanderstapeln	 von	 triumphal	 anmutenden	
Architekturmotiven	 inszeniert,	 Semper	 eben	 am	
Mittelrisalit	 der	 Dresdner	 Gemäldegalerie	 und	
Schlüter	 in	 dem	 nach	 ihm	 benannten	 Hof	 des	
Berliner	 Schlosses	 (Abb.	 5)	 (zu	 letzterem	 vgl.	
Hinterkeuser	 2003,	 S.	 182‐206).	 Beispielsweise	
kommt	 das	 durch	 eingestellte	 Säulenarkaden	
nobilitierte	 Logenfenster	 auch	 dort	 vor.	 Semper	
wiederum	 kannte	 sicherlich	 auch	 das	 Berliner	
Schloss	 und	 war	 anscheinend	 von	 dessen	
herrschaftsinszenatorischer	 Wirkmacht	 beein‐
druckt	–	auch	von	dieser	weniger	offensichtlichen	
kreativen	 Auseinandersetzung	 Sempers	 mit	











Abb.	5:	Berlin,	 Stadtschloss,	 sog.	 Schlüterhof,	 erbaut	um	1700,	historisches	Foto	des	Original‐
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